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 La influencia de les noves formes 

JOSÉ T i r a d o IfluÜOZ a œndicio precursora de l'o-
bra d'Andrzej Wajda, empa-
rada dins l'ampli panorama 
del Nou Cinema Europeu, és 
equiparable a la d'autors com 
Godard, Richardson o Janc-
so. Tot i aixi son moites les 

critiques que pretenen aïllar-lo del 
contcxt cinematografié apeHant al 
seu carácter historie i literari, a cavall 
entre el réalisme i la fantasia. Al mar
ge d'aquesta individualitat tan idio-
sincràtica com obvia pel que fa a es-
til, problemática i filosofía propia, en 
conjunt, eis joves cinéastes esdevenen 
una tendencia decisiva per l'evolució 
de l'art fílmic. 

Per comprendre eis mécanismes 
catalitzadors deis Nous Cinemes, cal 
analitzar eis esdeveniments traçats 
entre el 1954 i la década deis setan-
ta, data de presentado de l'ôpera pri
ma de Wajda (Generación) i deis úl-
tims èxits del Jove Cinema Suis, res-
pectivament. 

Com a preàmbul de l'impuls de la 
industria cinematográfica es pren-
guercn una série de mesures écono
miques que, amb el suport de l'estat 
i de les empreses productores, van per-
metre superar la crisi del mitjà. Gra
cies a aquesta interacció financera, el 
ressorgiment del cinema va esdevenir 
una realitat immediata a mans duna 
fértil generado formada en les files 
dramatiques (és el cas deis intégrants 
del Free Cinema, vinculats al grup 
Angry Young Men), literàries (poe
tes com Pasolini, Bertolucci, Moor-
se) i cinematogràfiques (Skolimows-
ki i Polanski coHaboren en diverses 
obres de Wajda). Precisament aques
ta última inclou experièneies com la 
crítica (revistes com Sight and Sound 
o Cahiers du Cinema, on teoritzen eis 
joves del Free Cinema i la Nouvelle 
Vague), i leseóla cinematográfica; 
aquesta institució, mes arrelada a l'est 
d'Europa que a la resta del continent, 
té un dels seus màxims exponents en 
la célebre Escola de Lodz, bressol 
d'artistes com Wajda, Polanski, Sko-
limowski o Zanussi. 

Des deis seus inicis l'Escola Na
cional d'Art Teatral i Cinematogra
fíe de Lodz, fundada l'any 1946, es 
va veure sotmesa a les mateixes res-
triccions estalinistes que les homolo

gues hongareses i txecoslovaques. 
Aquest ambient de censura va gene
rar un esperit d'oposició que esclatà 
el 1954, en motiu de la celebració del 
Congrès de l'Associació Polonesa 
d'Artistes de Teatre i Cinema, on es 
criticaren durament les mesures re-
pressores adoptades pel govern. Tan 
sols dos anys mes tard, amb l'arriba-
da al poder de Wadislaw Gomulka, 

s'adoptaren noves mesures de libera
li tzació cultural (Po pros tu i Nowa ¡Cul
tura) que aconsegueixen contagiar 
l'experiència cinematogràfica. 

Entre les prevencions réformistes 
destaquen la dissolució de l'oficina fis-
calitzadora del Film Polski i la crea-
ció de l'Empresa Nacional d'Equips 
Unificats de Producció, sobre la quai 
recau, encara avui en dia, l'integra res-
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garantit durant cinc anys l'esperança de renovado cinematogràfica, es va veure frenai per les 
limitacions que estábil el govern de Gomulka 

ponsabilitat dels productes. Grades a 
aqüestes respostes s'accelerá el trans-
curs de recuperació del cinema po
lonés que aviat va gaudir del reconei-
xement internacional a festivals com 
Cannes, on es premia kanal (Waj-
da,1957), Venecia, que guardona Ce
nizas y diamantes (Wajda,1958) i 
Tren nocturno (Kawalerowicz, 1959) o 
Mar de Plata, que féu el mateix amb 

Heroica(Mvií\k,\957)... 
A inicis dels seixanta, el cinema de 

Polonia podia tractar de tu al distin-
git francés i a l'infatigable experi
mentador britanic, gracies a la bona 
acollida internacional, determinada 
en certa mesura per la sensibilització 
pública vers la causa de l'Est. La pu
trefaccio burocràtica del règìm socia
lista va erigir-se, dones, coni un dels 
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cléments estructuráis de l'Europa ile 
la postguerra que, juntament amb 
moviments coni la contracultura, ci 
maoismo, la descolonització d'Afri
ca, l'alliberació sexual o la igualtat de 
la dona contribuirei] amb la incuba
do d'una nova societal Uigada a l'ac-
titud reaccionaria. Aquest lenomen 
influenciará la fornada tic nous ciné
astes fins al punì de convertir el coin-
promis social en un deis principáis ci-
xos temàtics, interposant-lo a ques
tions tan conilictives coni la guerra 
d'Algeria, Vietnam, cl franquisme, la 
invasió soviètica d'I longria o cl Cas 
frisine a Cuba. Però felcete no es va 
installar delinitivanicnt en el cinema 
de denùncia sino que va afectar lins i 
tot esquemes que a priori poden seni 
blar allunyats de la crítica social. 
Aquest és el cas del multiexplorat re-
lat d'adolescent marcar per l'educació 
repressiva i enfrontar a un món negai 
a l'idealismo. La sensaciò de desen-
gany i frustrado, revisada constam
ment per cinéastes alenianys coni 
Klugue i Schlôndorff, connecta de 
forma directa amb les tcories edipi-
ques, amb l'oposició al nudi familiar 
tradicional i amb el shock dérivât de 
la Segona Guerra Mundial. 

1 ,'evolució traçada per l'adolescent 
desencantatens transporta capel per-
sonatge errant tan tipie dels seixanta, 
que dilatará la seva presencia fins a la 
postmodernitat cinematogràfica eu
ropea. Aquesta icona paradigmática, 
deutora deis protagonistes d'Anto-
nioni, apareix per primera vegada a 
Cenizas y Diamantes (Wajda), on 
Zbigniew Cybulski encarna el dos-
concert de la "generado perduda" que, 
assetjada pel fantasma de la guerra, 
intueix ben aviat l'estigma de la mort. 
La propia decrepitud del protagonis
ta de Cenizas y "Diamantes semblava 
augurar la culminado de X octubre po
lonés. El moviment políticoideologic 
liderat per Wajda, Kawalerowicz, I las 
i Munk, que havia garantit durant cinc 
anys l'esperança de renovado cine
matogràfica, es va veure frenat per les 
limitacions que establí el govern do 
Gomulka. Aquesta dicotomia entre 
l'autorització i l'autoritat dibuixani el 
relien generacional del cinema po
lonés en condicionar la seva doble 
dinàmica. El carácter coflectiu de la 
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Al llarg de la seva carrera, Wajda demostra aproximarse a molts deis éléments estètics i 
argumentais adoptais per la resta de cinéastes europeus, pero caldria afegir, a la llista de 

troballes, els assoliments narratius de Los brujos inocentes 

Segona Generado: Wajda, Kawale-
rowicz, etc. contrasta amb les expe-
riències individuáis i aïllades deis j o -
ves Polanski, Skolimowski i Zanussi, 
definint el model polonés com un dels 
mes pcculiars d'Europa. 

Durant el période de transido, Tex-
hibició de dues cintes subversives i re-
accionàries {Los brujos inocentes, de 
Wajda, i Cuchillo en el agua, de Po
lanski) van provocar que Testât consi
dérés inadequada i perillosa la linia 
adoptada peí cinema nacional. Per 
aquest motiu, es limita una vegada mes 
la llibertat dels cinéastes i es fomenta
ren únicamentles superproduccions de 
carácter historie: La pasajera (últim 
projecte de Munk,1963), El manuscri
to encontrado en Zaragoza (Has,1964), 
Faraón (Kawalerowicz, 1964)... 

Durant tots aquests anys, perô, 

Wajda ja havia demostrat la seva ap
titud per reproduir crôniques classi
ques, sempre sota un to contempora-
ni que obeeix a la intenció d'incloure 
sentiments actuals dins la trama histó
rica. En contemplar aquesta aspirado 
personal sobre les formes d'expressió, 
Wajda enllaça directament amb la sub-
jectivitat dels directors dels Nous Ci-
nemes. I és que, molts deis recursos 
formais utilitzats pels joves autors de-
mostren finterès d'evidenciar el punt 
de vista unie: el del propi realitzador. 
La gramática utilitzada per ressaltar 
aquest concepte sera Texaltació de la 
càmera dins Tescena que, mitjançant 
efectes com els barroquitzants picats i 
contrapicats de Juegos de Noche (Waj
da, 1966), els peculiars primers plans 
de Repulsion (Polanski, 1965) o els fal
sos raccords à'Alfiinal de la escapada (Go

dard,1959)... aconsegueixen dotar 
d'autonomia semàntica el pia i, al ma-
teix temps, trencar amb la narrativa 
transparent del cinema academicista. 

Al llarg de la seva carrera, Wajda 
demostra aproximar-se a molts dels 
éléments estètics i argumentais adop-
tats per la resta de cinéastes europeus, 
però caldria afegir, a la llista de troba
lles, els assoüments narratius de Los 
brujos inocentes. La seva organització, 
al voltant d'una llarga escena en temps 
suspès, eümina la transparencia clàs
sica sota el lema de la le durée, prenent 
com a base l'estètica de Tavorriment 
d'Antonioni i lüurant la cinta al buit 
anecdòtic. 

Aquest concepte, que esdevindrà 
un emblema pels nous cinemes, apa-
reix sota la influencia de disciplines 
com la semiologia (Adorno, Roland 
Barthes) i la fenomenologia, gracies a 
les quais se suspendra la dramaturgia 
psicològica del cinema. És a dir, l'art 
cinematografie renuncia ais models 
psicològics extrets de la literatura per 
descriure histories mitjançant Tacti-
tud, la reacció i el comportament. 
Aquesta determinado de desorganit-
zar la narrativa mitjançant la frag
mentado de Tebe i la deformado tem
poral, rebrà el suport plástic del futu
risme per generar uns avenços 
estètico-simbòlics com els de Crònica 
de Ana Magdalena Bach (Jean-Marie 
Straub,1967), Lapasajera (Munk) i, és 
ciar, els collages càotics de Jean-Luc 
Godard. 

A les portes del Maig del 68, Ten-
tusiasme deis pioners de la postguerra, 
va rebre un gir inesperat i restauracio-
nista que el conduiria fins al sistema 
de superproducció. Així, el desinte-
grament dels nous cinemes avança pa-
raflelament per tota Europa (a excep-
ció del Cinema Alemany i del Jove Ci
nema Suis), fins arribar a les fronteres 
poloneses, on la crisi continental coin-
cideix amb el fracàs de la Primavera 
Txecoslovaca ( f Agost del 1968), i el ci
nema torna a sotmetre's a la censura i 
la repressió. 

Així s'arriba al desenllaç definitiu 
d'una de les tendèneies mes influents 
en la historia del cinema i sense la qual 
no podríem comprendre les obres ac
tuáis. • 

Kanal 




